Stravinskijs kulturelle Identität im Wandel seiner geistlichen Kompositionen by Jers, Norbert
Musik des 20. Jahrhunderts398
Norbert Jers (Aachen)
Stravinskijs kulturelle Identität imWandel seiner geist-
lichen Kompositionen
Igor’ Stravinskij, mit zahlreichen geistlichen Werken hervorgetreten, war weder Kirchen-
musiker noch Oratorienkomponist. Er gilt unter den Komponisten des 20. Jahrhunderts
als der große Universalist, eine Rolle, in der man ihn gerne mit Pablo Picasso verglichen
hat. Seine musikalische Welt bildete zunächst vornehmlich das Theater, insbesondere das
Ballett. Hier kamen ihm seine Vertrautheit mit dem Gesang – sein Vater war Erster Bass an
der Kaiserlichen Oper in St. Petersburg – und die Beherrschung alles Orchestralen, mit
Rimskij-Korsakov als wichtigstem Lehrmeister, zugute. Seit etwa 1915 gewannen neben
dem kontinuierlichen Liedschaffen auch Klavier- und Kammermusik an Bedeutung – Stra-
vinskij trat später selbst gerne als Pianist auf. Bei der Orchesterkomposition faszinierte
ihn immer mehr die Idee des Konzertanten – er liebte es auch zu dirigieren. Sein Gesamt-
werk, das bedeutsame Beiträge zu allen musikalischen Gattungen verzeichnet und neue
Gattungstypen kreiert hat, enthält auch ein gewichtiges Corpus geistlicher Kompositio-
nen, deren größte Zahl zum Spätwerk nach dem Zweiten Weltkrieg gehört. Ob nun in
Stravinskijs Universalität ein Schlüssel zur Beantwortung der Ausgangsfrage nach seiner
kulturellen Identität im Wandel der geistlichen Kompositionen zu sehen ist, kann erst ein
Blick auf seine lebensweltliche und kompositorische Entwicklung sowie auf seine ästhe-
tischen Positionen erweisen.
Biographisch war Stravinskij Weltbürger. Er reiste sein Leben lang gerne und be-
herrschte mehrere Sprachen. Da er in seinem großbürgerlichen, bildungsfreundlichen El-
ternhaus von einer deutschen Kinderfrau erzogen wurde, wuchs er schon zweisprachig
auf. Von 1910 an, in den ersten Jahren der Zusammenarbeit mit Sergej Djagilev und dem
Russischen Ballett in Paris und anderen Städten, wechselte er zusammen mit Frau und
Kind seinenWohnsitz zwischen Ustilug, dem Gut der Schwiegereltern in der Westukraine,
und Clarens bzw. Morges am Genfer See. Als mit Beginn des ErstenWeltkrieges die Gren-
zen geschlossen wurden, war Stravinskij für immer von Russland und seinem dortigen
Besitz abgeschnitten. Er sollte seine Heimat erst knapp 50 Jahre später wiedersehen. Bis
1920 blieb er in der Schweiz, und als sich kurzzeitige Italien-Pläne nicht realisieren lie-
ßen, siedelte er sich für fast zwei Jahrzehnte in Frankreich an, mit den Stationen Biarritz,
Nizza, Voreppe bei Grenoble und Paris, wo schon lange vorher, über beinahe 30 Jahre hin-
weg, das Zentrum seiner Aktivitäten lag. 1934 erhielt er die französische Staatsangehörig-
keit. Seine wichtigen Schriften der 1930er Jahre – Chroniques de ma vie (1935 /36) und
die Vorlesungsreihe für die Harvard University in Massachusetts Poétique musicale (1939) –
fasste er (in Zusammenarbeit mit Walter Nouvel bzw. Roland-Manuel und Pëtr Suv1inskij)
in französischer Sprache ab. Nach Ausbruch des Zweiten Weltkrieges und angesichts des
drohenden deutschen Angriffs auf Frankreich nutzte Stravinskij die Vortragsreise und
seine persönlichen Verbindungen, um für immer nach Amerika zu emigrieren. 1945 nahm
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er die amerikanische Staatsbürgerschaft an. Von 1941 bis 1969 lebte er im kalifornischen
Beverly Hills – der amerikanische Dirigent Robert Craft wurde sein wichtigster musika-
lischer Partner und sogar Hausgenosse –, dann übersiedelte Stravinskij wegen spezieller
Krankenhausbehandlungen nach New York, wo er 1971, knapp 89-jährig, starb. Gemäß
testamentarischer Bestimmung wurde er in Venedig auf dem russisch-orthodoxen Teil der
Friedhofsinsel San Michele begraben.
Zu Stravinskijs nationaler Identität gibt es von ihm selbst widersprüchliche Äußerungen.
Bei seinem triumphalen Besuch in Moskau 1962 ließ er verlauten: »Ich habe mein gan-
zes Leben hindurch russisch gesprochen; mein Denken ist russisch, mein Stil ist russisch.
Vielleicht wird das in meiner Musik nicht sofort sichtbar, aber es ist in ihr angelegt, es ist
ihre verborgene Natur.«1 Gewiss war seine private Existenz, zumal durch die aus seinem
Heimatland stammenden Lebenspartnerinnen Katharina und Vera, stark russisch geprägt,
aber in seinen sonstigen Schriften und veröffentlichten Gesprächen hat er sich nie, zumal
im Hinblick auf seine Musik, so absolut mit Russland identifiziert. Bei einem Aufenthalt in
Rom 1935 verkündete er: »Hier hat sich mein[e Vorstellung vom] Himmel entwickelt.
Weil wir Russen sind, Nordländer also, ist es eigentlich merkwürdig, daß wir uns gerade
in Italien und besonders in Rom so heimisch fühlen.«2 Stravinskijs ältester Sohn und Bio-
graph, der Maler Théodore Stravinskij, spricht ihm ohne Zögern eine »lateinische Geistes-
haltung«, ja eine Verwandtschaft mit der westlich-lateinischen Kultur als »latenten Grund-
zug seines Wesens«3 zu.
Zur Bedeutung von Kultur und Kulturen hat Stravinskij in seiner Musikalischen Poetik
Stellung genommen. Kultur sei aufs Engste mit der Tradition verbunden, die ihrerseits
nicht durch Gewohnheit, sondern durch Vorliebe entstehe. »Die wahre Tradition ist nicht
Zeuge einer abgeschlossenen Vergangenheit; sie ist eine lebendige Kraft, welche die Ge-
genwart anregt und belehrt.«4 Wie Stravinskij in der Musikkultur seines Zeitalters den
Sinn für die »glückliche Kontinuität« schwinden sieht, so beklagt er auch den Verlust von
Universalismus »zugunsten eines anarchischen Intellektualismus«. »Der Universalismus
setzt die Fruchtbarkeit einer Kultur voraus, die sich nach allen Seiten hin ausbreitet und
mitteilt.«Wenn Stravinskij ergänzt, dass der Universalismus »notwendigerweise die Unter-
werfung unter eine bestehende Ordnung« voraussetze – »aus Liebe oder aus Vorsicht« –,
so ist damit eine seiner zentralen ästhetischen Überzeugungen angedeutet.5
In dem längeren Kapitel der Musikalischen Poetik über die russische und sowjetische
(Musik-)Kultur – aus großer Kenntnis, aber auch großer Distanz geschrieben – spricht er,
jedenfalls expressis verbis, kaum von sich selbst. In der »großen Kontroverse der ›Slawo-
philen‹ und der ›Westler‹«6 liegen seine Sympathien jedoch eindeutig bei den letzteren.
1 Zitiert nach Valentina Cholopova, »Russische Quellen der Rhythmik Strawinskys«, in: Mf 27 (1974),
S. 435– 446, hier: S. 446.
2 Igor und Vera Strawinsky. Ein Fotoalbum 1921 bis 1971, Herrsching o. J. [1982], S. 26.
3 Théodore Stravinskij, Le Message d’Igor Strawinsky (1948), dt. Igor Strawinsky. Mensch und Künstler,
übers. von Heinrich Strobel, Mainz o. J. [1952], S. 25 und S. 37, vgl. auch S. 51.
4 Igor’ Stravinskij, Musikalische Poetik, übers. von Heinrich Strobel, Mainz 1949, S. 37.
5 Ebd., S. 45– 47.
6 Ebd., S. 72.
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Auf »Volksmelodien und liturgische Gesänge« zurückzugreifen, um »der Kunstmusik ein
volkstümliches Reis aufzupfropfen«,7 entsprach in keiner Weise Stravinskijs Intention.
Elemente von Folklore in den sogenannten russischen Werken der 1910er Jahre waren für
ihn »Rohstoffe«,8 mit einer ähnlichen Funktion für sein Komponieren wie akademische
Formen oder historische Modelle.
Stravinskij besaß offenbar einen quasi natürlichen Sinn für Transzendenz. Mit fast
naiver Selbstverständlichkeit schrieb er an den Anfang der Symphonie de psaumes, dass sie
zur Ehre Gottes komponiert und dem Bostoner Symphonie-Orchester (dem Auftraggeber)
zum 50-jährigen Bestehen gewidmet sei. Die Musikalische Poetik endet, überraschend und
dennoch stimmig, mit dem Bekenntnis zur Musik als einem Element, »das eine Vereini-
gung mit unserem Nächsten schafft – und mit dem höchsten Wesen«.9 Dass Stravinskij
ein tief religiöser Mensch war, belegen zahlreiche Äußerungen von ihm selbst wie auch
Zeugnisse der Zeitgenossen. Er wuchs in einer gläubig russisch-orthodoxen Familie auf.
Wie er selbst berichtet, kehrte er nach einigen Jahren der Entfremdung 1926 wieder zur
orthodoxen Kirche zurück und komponierte mit dem Pater noster sein erstes liturgisches
Werk.10 Die Frage der Konfessionalität im engeren Sinne hat Stravinskij nur selten zur
Sprache gebracht, in einem Interview um 1951 aber sehr deutlich: »Ich bin in der tiefen
Bewunderung des Katholizismus aufgewachsen, wozu mich sowohl meine geistige Erzie-
hung als auch meine Natur gebracht haben (ich bin viel mehr Abendländer als dem Osten
zugehörig). Die orthodoxe Religion, die ich bekenne, steht im Übrigen dem Katholizismus
nahe genug. Und es wäre nicht zu verwundern, wenn ich eines Tages katholisch würde.«11
Für einen avancierten Komponisten des 20. Jahrhunderts wie Stravinskij, der nicht als Kir-
chenmusiker tätig ist, bleibt es erstaunlich, welche Bedeutung er der Kirche für das Kom-
ponieren auch in der Gegenwart beimisst. Nach seiner fundamentalen Überzeugung
lobpreist die Musik Gott, und wir wären ohne die Kirche »um viele musikalische Formen
ärmer«, ja mehr noch: »In der Kirche begehen wir weniger musikalische Sünden.«12
Wie es Stravinskijs universellem Ansatz als Komponist entspricht, so zeigen auch die
18 in einem weiteren Sinne geistlichen Vokalwerke nach Gattung und Funktion ein großes
Spektrum: von der biblischen Kantate (z.B. Babel; A Sermon, a Narrative and a Prayer)
bis zum lyrischen Chorstück (Anthem), von der liturgischen Komposition (Credo, Mass,
Requiem Canticles) bis zur Oper (The Flood), dazu noch verschiedenartige Totenklagen
und Gedenkkompositionen (In memoriam Dylan Thomas, Threni, Elegy for J. F. K.). Die
Texte, in russischer, lateinischer, englischer und sogar hebräischer Sprache, reichen vom
alttestamentlichen Buch Genesis über ältere und moderne englische Lyrik bis zum sym-
bolistischen Gedicht eines Konstantin Balmont.
7 Ebd., S. 58.
8 Ebd., S. 52.
9 Ebd., S. 82.
10 Igor’ Stravinskij, Gespräche mit Robert Craft, Zürich 1961, S. 143.
11 Emilia Zanetti, »Strawinsky hat gesagt … Ein Interview«, in: Igor Strawinsky, hrsg. von Heinrich
Lindlar (= Musik der Zeit 1), Bonn 1952, S. 41– 44, hier: S. 44.
12 Stravinskij, Gespräche, S. 211f.
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Zvezdolikij, die knapp fünfminütige Kantate für Männerchor und Orchester nach dem
Gedicht von Balmont, das verschlüsselt von der Wiederkunft Christi handelt, nimmt schon
als einziges geistliches Werk aus der sogenannten russischen Periode eine Sonderstellung
ein. 1911 parallel zum Sacre entstanden, gilt es als Stravinskijs rätselhaftestes Werk. Ob-
wohl chorisch ganz homophon strukturiert, hielt man es aufgrund seiner polytonalen Kom-
plikationen bis 1938 für unaufführbar. Clytus Gottwald, der das Werk unter dem Aspekt
der Archetypik analysiert hat, entdeckt darin ein »Moment von Barbarei«, erkennt aber
zugleich, auf dem Hintergrund des Sacre, in Zvezdolikij ein »utopisches Fenster«13.
Zwischen 1926 und 1934 vertonte Stravinskij zentrale christliche Gebetstexte wie das
Pater noster, Credo und Ave Maria in der kirchenslawischen Sprache »für den Gebrauch in
der orthodoxen Kirche«14, also gemäß der ostkirchlichen Tradition a cappella komponiert,
zudem in einem einfachen, ganz und gar homorhythmischen Stil. Die von Stravinskij so
bezeichnete »einfache harmonische Intonation«15 unterscheidet sich allerdings mit ihren
Sept- und Nonklängen deutlich von den traditionellen Sätzen (ajkovskijs, Rachmaninovs
und anderer. Heinrich Lindlar wertet sie als einen »Beitrag zur Reformbewegung inner-
halb der russischen kirchenmusikalischen Restpraxis«16. Dennoch bedeutete es für Stra-
vinskij wohl nur einen kleinen interkonfessionellen Schritt, die Stücke 1949, kurz nach
Fertigstellung der Mass, in lateinischer Fassung vorzulegen.
Die Symphonie de psaumes (1930) ist Stravinskijs erstes geistliches Werk in lateinischer
Sprache. Die Bedeutung des Lateinischen für sein Komponieren – ganz zentral im Spät-
werk – hat er im Zusammenhang mit dem wenige Jahre zuvor entstandenen Opern-Orato-
rium Oedipus Rex erläutert und damit ein Credo für sein Vokalschaffen gegeben:
Ich war von jeher der Meinung gewesen, daß zu allem, was ans Erhabene rührt,
eine besondere Sprache gehört, die nichts mit dem Alltag gemein hat. […] [Das
Lateinische] hat den Vorzug, ein Material zu sein, das nicht tot ist, aber versteint,
monumental geworden und aller Trivialität entzogen. […] Die strenge Form dieser
Sprache hat schon an sich so viel Ausdruckswert, daß es nicht nötig ist, ihn durch
die Musik noch zu verstärken. So wird der Text für den Komponisten zu einem rein
phonetischen Material.17
Eine Anekdote um die Uraufführung der Symphonie de psaumes nimmt Stravinskij zum
Anlass, sein kulturell-religiöses Selbstverständnis zum Ausdruck zu bringen. Ein Kritiker
hatte die Frage aufgeworfen: »Hat der Komponist sich bemüht, in seiner Musik Jude zu
sein? […] aber ohne Anklänge an die Synagoge?«18 Stravinskij repliziert:
13 Clytus Gottwald, »›Swesdoliki‹ – die unbeantwortete Frage«, in: Igor Strawinsky, hrsg. von Heinz-
Klaus Metzger und Rainer Riehn (= Musik-Konzepte 34/35), München 1984, S. 65–79, hier: S. 66 und
S. 77.
14 Stravinskij, Gespräche, S. 143, Anm.
15 Ebd.
16 Heinrich Lindlar, Lübbes Strawinsky-Lexikon, Bergisch Gladbach 1982, S. 118.
17 Igor’ Stravinskij, Leben und Werk – von ihm selbst. Erinnerungen, Musikalische Poetik, Antworten auf
35 Fragen, Zürich und Mainz 1957, S. 119 und S. 122.
18 Ebd., S. 150.
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Offensichtlich haben diese Leute verlernt, die Texte der Heiligen Schrift anders als
vom ethnologischen, historischen oder pittoresken Standpunkt aus anzusehen. […]
All diese Mißverständnisse entstehen dadurch, daß diese Leute in der Musik immer
etwas anderes als Musik finden wollen. Für sie ist es wichtig zu wissen, was die Musik
ausdrückt. […] Sie können nicht begreifen, daß die Musik eine Sache »für sich« ist.19
Auf die wenig bekannte Kantate Babel (1944) folgt mit derMass (1945–1948) für gemischten
Chor und zehn Bläser ein vielbeachtetes geistliches Hauptwerk. Ausdrücklich für die Litur-
gie geschrieben, wurde sie in der Mailänder Scala durch Opernkräfte uraufgeführt. Der
Dirigent Ernest Ansermet, enger Freund des Komponisten, charakterisiert sie, scheinbar
paradox, als das »intimste Werk eines Musikers […], der seine Kunst nie zum Mittel sub-
jektiver Bekenntnisse hat machen wollen«, mit dem einzigen Anliegen, »auf den liturgi-
schen Text eine liturgische Musik zu erfinden«20. Angeblich erhielt Stravinskij den Anstoß
zu diesem Werk, ausnahmsweise eines ohne Auftrag, durch die Erfahrung der »süßen
Sünden« von Mozarts Messkompositionen.21 Die musikalische Verwandtschaft von Stra-
vinskijs römisch-katholischem Ordinarium Missae mit seinen drei Motetten für die ortho-
doxe Liturgie ist offensichtlich. Nach Valentina Cholopova scheinen speziell in der Dekla-
mation des Credo die russischen Quellen seiner Rhythmik durch.22
Die Cantata (1951 /52) stellt, kompositionstechnisch gesehen, den Auftakt zu Stravins-
kijs Spätwerk dar. Die Stilwandlung, von Stravinskij selbst als kompositorische Krise be-
schrieben,23 beruht wesentlich auf der Anwendung der Reihentechnik, die schrittweise
zur Zwölftonkomposition führt. Zugleich dominiert immer stärker die Sakralmusik. Mit
Canticum sacrum (1955), einem Hauptwerk der 1950er Jahre, hat der russisch-amerikanische
Komponist seiner Liebe zu Venedig Ausdruck gegeben. Es ist sein erstes in Teilen dodeka-
phones Werk, wenn auch noch »Zwölftonmusik im Geiste der Diatonik«24. Dass die fünf-
sätzige Komposition in ihrer Architektur sich an den Fünf-Kuppel-Bau von San Marco an-
lehnt, dazu auch noch klanglich-akustische Rücksichten einbezieht, hat dem Stück – »ad
honorem Sancti Marci nominis« – besondere Aufmerksamkeit gesichert. In ihm dieWider-
spiegelung byzantinischen Geistes zu sehen, wäre aber Überinterpretation, trägt doch das
Werk, dem Stravinskij eine Anthologie von Fragmenten aus der Vulgata zugrundegelegt
hat, mehr westliche als östliche Züge.
Einen ganz eigenwilligen Charakter besitzt die höchst anspruchsvolle geistliche Ballade
Abraham and Isaac (1962/63) für Bariton und Kammerorchester. Dem Volk Israels gewidmet
und in Jerusalem uraufgeführt, verwendet sie den vollständigen hebräischen Text der ent-
sprechenden Erzählung aus dem Buch Genesis. Der Entstehungszusammenhang – gerade
19 Ebd.
20 Ernest Ansermet, »Ein Werk des Glaubens«, in: Igor Strawinsky, hrsg. von Lindlar, S. 33f., hier: S. 33.
21 Wolfgang Burde, Reclams Musikführer Igor Strawinsky, Stuttgart 1995, S. 244.
22 Cholopova, Quellen, S. 441.
23 Vgl. Norbert Jers, Igor Strawinskys späte Zwölftonwerke (1958–1966) (= Kölner Beiträge zur Musik-
forschung 89), Regensburg 1976, S. 9.
24 Roberto Gerhard, »Die Reihentechnik des Diatonikers«, in: Strawinsky. Wirklichkeit und Wirkung, hrsg.
von Heinrich Lindlar und Reinhold Schubert (= Musik der Zeit. N.F. 1), Bonn 1958, S. 18–22, hier: S. 22.
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eineinhalb Jahrzehnte nach der Staatsgründung – verweist auf die Tradition Israels, sich
mit der Gestalt Isaacs, des beinahe Geopferten, zu identifizieren. Die Entscheidung für den
hebräischen Text, der nicht in Übersetzung gesungen werden darf, begründet Stravinskij
mit dem Sprachklang, der ihn begeistert hat: »I have fallen in love with the language,
which I have translated into music«25, und er gibt den Hinweis, dass – ein eher seltener Fall
in seinen Kompositionen – Wort- und musikalische Akzente übereinstimmen.26
Abgesehen von zwei Miniaturen und ein paar Fremdbearbeitungen bilden der Introitus
T. S. Eliot in memoriam (1965) und die Requiem Canticles (1965 /66), beide auf Texte aus
der lateinischen Totenmesse, den Abschluss von Stravinskijs Schaffen. Im Introitus für
Männerchor und Kammerensemble ist der Text des liturgischen Eingangsgesangs ver-
tont. Er setzt sich durch unmittelbare Wiederholung der Antiphon am Anfang (»Requiem
aeternam dona ei[s] Domine«) aus fünf Versen zusammen (a-a-b-c-a), aber die symme-
trisch-musikalische Form (A-B-A’-B’-A’’) steht quer dazu. Die Requiem Canticles sind, bei-
nahe überraschend, nicht für die Liturgie bestimmt, sollten ursprünglich »Sinfonia da
Requiem« genannt werden, insofern eher ein Gegenstück zur Symphonie de psaumes als
zur Mass. Vertont sind nur Ausschnitte aus dem Introitus und der »Dies irae«-Sequenz
sowie das vollständige Tumba-Gebet »Libera me«. Allerdings entfällt etwa die Hälfte der
knapp fünfzehnminütigen Aufführungsdauer auf reine Instrumentalpartien. Die Zwölf-
tontechnik wird freizügig gehandhabt. Inhaltlich scheint Stravinskijs Auswahl aus den
liturgischen Texten die Bitte um Gnade und Erlösung in den Vordergrund zu rücken, lässt
vielleicht sogar einen persönlichen Bezug des 83-Jährigen erkennen. Der alte St. Peters-
burger Freund Pëtr Suv1inskij schrieb nach einem Besuch bei Stravinskij im Jahre 1967:
»Die Requiem Canticles sind auf eine alte, atavistische Art vom Ritual geprägt, sie sind
dabei weder heidnisch noch christlich«.27
*
Stravinskij vereinigt in seiner Persönlichkeit streng religiöse Auffassungen mit freiem
christlich-überkonfessionellem Denken. Sein geistliches Schaffen lässt sich nicht auftei-
len nach Zugehörigkeit zur Orthodoxie (der er treu blieb) oder zum Katholizismus (mit
dem er sympathisierte). Auch bei den wenigenWerken, die liturgisch eindeutig zuzuordnen
sind, ist kein prinzipieller Unterschied der musikalischen Faktur gegeben; vielmehr zeigen
sich über die Schaffensperioden – die russische, schweizerisch-französische und amerika-
nische – hinweg musikalische Bezüge, die im Einzelnen analytisch nachzuweisen wären.
Stravinskijs Kompositionsverfahren, das Volker Scherliess Schablonentechnik genannt
hat – die kontrapunktisch intendierte Montage verschiedener Elemente, wie sie als Methode
in Pétrouchka und Sacre grundgelegt wurde und deren Quelle in der russischen Volksmusik
liegt –, diese Verfahrensweise dominiert über Stravinskijs Evolutionen von Material, Stil
oder Funktionszusammenhang. »So gesehen, wenn also ›russisch‹ nicht das Kolorit, son-
dern das Prinzip meint, blieb Stravinskij sein Leben lang ein russischer Komponist.«28
25 Zitiert nach Eric Walter White, Stravinsky. The Composer and His Works, London 1966, S. 489.
26 Igor’ Stravinsky und Robert Craft, Themes and Episodes, New York 1966, S. 55.
27 Zitiert nach Lindlar, Strawinsky-Lexikon, S. 173.
28 Volker Scherliess, Igor Strawinsky und seine Zeit (= Große Komponisten und ihre Zeit), Laaber 1983,
S. 153.
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Der Gedanke, Musik auf Texte unterschiedlicher Provenienz sollte auch unterschied-
liche Botschaften transportieren, wäre Stravinskij völlig fremd gewesen. In zugespitzter
Formulierung schreibt er über die seiner Meinung nach verhängnisvolle Entwicklung des
Gesangs: »Wenn er es sich zur Aufgabe macht, den Sinn der Worte auszudrücken, ver-
läßt er den Bereich der Musik und hat nichts mehr mit ihm gemein.«29 Und an anderer
Stelle: »Nachahmung [ist] nicht Aufgabe der Musik.«30 Mit einer so zurückgenommenen
Idee vom Sinn der Musik entspricht Stravinskij einem alten biblischen Gedanken, der die
kanonisierten kirchenmusikalischen Funktionen – Lob Gottes und Erbauung der Gläu-
bigen – elementar übersteigt. Bei Matthäus (18,19) heißt es, wenn zwei (oder mehr) »zu-
sammenklingen« (»symphonésosin« – meist ungenau übertragen: »eines Sinnes sind«),
dann stellen sie sich symbolisch-rituell unter Gottes Schutz.
Die Perspektiven des Rituellen und Überindividuellen fügen sich zusammen mit dem
Selbstverständnis eines Komponisten, der seine Aufgabe nicht darin sah, zu philosophieren,
sondern handwerklich zu arbeiten;31 mit einem Verächter der romantischen Kunst-Religion,
der aus Widerständen die Kraft bezog, um sich vor den Abgründen der Freiheit zu schüt-
zen. Der wandlungsfähige Stravinskij, für den Spiel und Ritual die stärksten Triebkräfte
bildeten,32 spielte nicht mit kulturellen Identitäten, er spielte auf seine ganz eigene, univer-
selle Weise mit Materialien, Stilen und Sprachen – vor dem einen Gott.33
Anne Jostkleigrewe (Lüneburg)
»All material whose essence is not purely musical has
no longer any place in a newwork.«
Zur Verwendung der Glossolalien in den Vokalwerken von Edgard
Varèse im Spiegel der Theatertheorie von Antonin Artaud
Ende 1933 beginnt Edgard Varèse die Komposition von Ecuatorial. Mit diesem Vokalwerk
wird sein veränderter Umgang mit Text deutlich. Noch 1921, als er an Offrandes arbeitet,
steht diese Komposition einer traditionellen Gedichtvertonung nahe. In Ecuatorial greift
Varèse aktiv in seine Textvorlage ein: Er wählt einige wenige Passagen aus den Leyendas de
Guatemala vonMiguel Angel Asturias und erweitert sie durch Glossolalien. Bis zu Ecuatorial
29 Stravinskij, Poetik, S. 30.
30 Ebd., S. 48.
31 Vgl. ebd., S. 34.
32 Vgl. Theo Hirsbrunner, Igor Strawinsky in Paris (= Große Komponisten und ihre Zeit), Laaber 1982,
S. 170.
33 Für wertvolle Hinweise bin ich Herrn Heribert Tigges dankbar.
